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Klangflächenkomposition bei Arnold Schönberg 
Das Vorspiel der Gurrelieder, 1900 komponiert und wahrscheinlich bereits im Au-
gust 1901, spätestens aber bis zum Sommer 1903 fertig instrumentiert, stellt die breit 
angelegte Schilderung eines Sonnenunterganges dar. Die Satztechnik prägt den exem-
plarischen Typus einer Klangfläche aus. 
Der Beginn instrumentiert nach einem zweitaktigen „Einschwingvorgang" durch 
Flöten- und Violinfigurationen einen halbtaktigen Harmoniewechsel aus. Die Harmo-
nik pendelt zwischen Es- und As-Dur-Akkord, also zwischen Tonika und Subdomi-
nante. Da beide Akkorde mit hinzugefügter Sexte auftreten, bleiben von den vier Ak-
kordtönen beim Akkordwechsel stets zwei Töne unverändert (es und c), so daß der 
Harmoniewechsel eher wie die Abschattierung eines einheitlichen Grundakkordes 
denn wie eine harmonische Progression wirkt. Der dadurch entstehende Eindruck har-
monischer Statik wird durch die exakte Regelmäßigkeit des Hin- und Herpendelns 
noch verstärkt. Über einem durchgehenden Klangband von bordunartig ausgehaltener 
Quinte in den Oboen und triolischer Wechseltonfigur in der 3. und 4. Flöte werden 
die Akkordtöne in unterschiedlicher Rhythmik den Instrumenten zugeordnet: Die 
Stimmführung resultiert aus der Aufteilung der Harmonietöne auf die Instrumente. 
Im dritten Takt tritt das erste Motiv, eine Dreiklangsbrechungsfigur in gleichmäßi-
gen Vierteln, in der Piccoloflöte auf, welches von der ersten großen Flöte in repetier-
ten Achteln verdoppelt wird. Jeweils auf dem unbetonten Achtel ergänzen zweite Pic-
colo- und zweite große Flöte die Einzeltöne zum Dreiklang. Das fünfte und sechste 
Pult der ersten und zweiten Violinen zeichnet die Flötenrnelodik mit Gruppen von 
zwei Sechzehnteln auf den unbetonten Achteln nach. In der Melodieführung ist hier 
eine kleine Abweichung zu beobachten: Während die Flöten innerhalb des Es-Dur-
Akkordes die Sexte c spielen, erklingt in den Violinen gleichzeitig die Quinte b. Der 
durchgehaltene Triller auf es2 in der dritten Piccoloflöte fügt als obere Nebennote 
auch das/ in den Akkord ein, so daß von allen Tönen der Es-Dur-Tonleiter lediglich 
d im Gesamtklang fehlt. Der Akkordwechsel zur Subdominante in der zweiten Takt-
hälfte reduziert sich so auf den Wechsel eines einzigen Tones: g wird durch as ersetzt. 
Der vierte Takt übernimmt vom dritten den Flötentriller, der jetzt allerdings in der 
großen Flöte und somit eine Oktave tiefer erklingt, und das Dreiklangsmotiv in Vier-
teln, jetzt aber lediglich in der nachschlagenden Variante auf den unbetonten Achteln, 
instrumentiert mit Harfe und drittem Horn. Die vierte Piccoloflöte fügt in der ersten 
Takthälfte eine Dreiklangsbrechung in Achteltriolen hinzu, die von der zweiten Harfe 
in der zweiten Takthälfte beantwortet wird. Jeweils die erste Triolengruppe dieser 
Dreiklangsbrechungen diminuiert das der entsprechenden Takthälfte zugrundeliegen-
de Viertelmotiv und verdoppelt dieses somit in metrischer Verschiebung. Die Sech-
zehnteleinschübe der Violinen sind nun konsequent abwärts gerichtet und in der zwei-
ten Takthälfte zu durchgehenden Sechzehntelketten verdichtet. Beide Taktmodelle 
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(T. 4 und T. 5) sind zu einer zweitaktigen Einheit verbunden, die in der Folge mehr-
fach wiederholt wird. Der Beginn jeder Zweitaktgruppe wird durch ein Harfenarpeg-
gio markiert. Im siebten Takt des Vorspiels, nach zweimaligem Erklingen der Zwei-
taktgruppe, tritt in der ersten Trompete ein weiteres, ebenfalls als Dreiklangsbrechung 
konzipiertes Motiv hinzu, welches sich zunächst durch den hervorstechenden Klang 
und durch die ausgeprägte rhythmische Kontur als thematisches Gebilde von dem 
vorher exponierten Klanggrund abzuheben scheint, dann aber bald mit diesem ver-
schmilzt. In Takt 11 werden die beiden bisher alternierenden Taktmodelle übereinan-
dergelagert und somit zu einem Takt verschränkt, gleichzeitig aber von der hinzutre-
tenden Augmentation des ersten Dreiklangsmotivs in den Hörnern zu einer dreitakti-
gen Einheit überformt. In Takt 16 kommt ein Vorhaltsmotiv hinzu, zu welchem sich 
in Takt 18 das Trompetenmotiv aus Takt 7 gesellt. Jedes neu hinzutretende Motiv ist 
bei seinem ersten Auftreten mit der Vortragsbezeichnung hervortreten bzw. etwas 
hervortreten versehen, eine Anweisung, die bei den nachfolgenden Wiederholungen 
der Motive entfällt. Dadurch wird der Eindruck unterstützt, daß die Motive sich nur 
kurzfristig profilieren können, bevor sie mit dem klanglichen Hintergrund verschmel-
zen und so zur allmählichen Auffüllung und Anreicherung der Klangschicht beitra-
gen. Es entsteht eine intern vibrierende Klangfläche, die durch regelmäßige Anord-
nung der Akkordbrechungen und durch stets hörbare gleichmäßige Viertelbewegung 
die Taktzeiten bewahrt und dadurch der aufgrund der metrischen Verschiebungen und 
Überlagerungen der einzelnen Stimmen latent vorhandenen Tendenz zur Verschlei-
erung der Taktschwerpunkte entgegenwirkt. 
In dieser kompositorischen Gestaltung schimmert deutlich das Vorbild der Natur-
allegorien aus Wagners Ring des Nibelungen durch. 1 Die Klangfläche im Vorspiel der 
Gurrelieder ist allerdings - im Unterschied zu ihren Vorbildern wie dem Rheingold-
Vorspiel oder dem Feuerzauber aus der Walküre - trotz ihrer scheinbar undurchdring-
lichen Dichte keineswegs so flächig homogen, wie es zunächst den Anschein hat. Die 
exzessive Aufteilung der einzelnen Instrumentengruppen vermeidet eine mit zwangs-
läufigen Fehlern behaftete al-fresco-Wirkung, wie sie Richard Strauss am Wagner-
1 So tritt beispielsweise im Finale der Walküre, dem berühmten Feuerzauber, zu den anfiinglich ex-
ponierten Figurationen der geteilten Violinen, geteilten Harfen und Piccoloflöten, die hier, unter-
stützt von einigen Liegeklängen der Holzbläser, die klangliche Folie bilden, das sogenannte Schlaf-
motiv in den hohen Holzblasinstrumenten (Flöte, Oboe, Englischhorn, Klarinette) hinzu. Diese mo-
tivische Schicht, zunächst als klar umrissene Gestalt vom klanglichen Hintergrund abgehoben, ver-
schmilzt allerdings bald mit den übrigen Instrumentalfiguren und wird so selbst zum Bestandteil der 
Klangfläche. Die nun um das Schlafmotiv bereicherte intern vibrierende Klangfolie bildet den Hin-
tergrund für den zweimaligen Auftritt des Siegfriedmotives, welches zunächst mit Horn und Baß-
trompete, dann mit Trompete, Posaune und Kontrabaßtuba instrumentiert ist. In dieser Art der In-
strumentation findet sich noch eine klar erkennbare Trennung der Instrumentenfamilien: Der Klang-
grund wird von Streichern und Harfe, unter Hinzuziehung von Farbtupfern der Piccoloflöte, darge-
stellt; das Schlafmotiv wird den Holzbläsern, das Siegfriedmotiv den Blechbläsern zugewiesen. Die 
harmonische Anlage zeigt einen stetigen Harmoniewechsel. Allerdings kann keiner der neuen Ak-
korde sich dauerhaft etablieren, so daß der kontinuierliche Wechsel eher als stets neue Beleuchtung 
ein und desselben Grundakkordes denn als logische harmonische Fortschreitung wirkt. Vgl. dazu 
Monika Lichtenfeld: Zur Technik der Klangf/tichenkomposition bei Wagner, in: Das Drama Ri-
chard Wagners als musikalisches Kunstwerk, hrsg. v. Carl Dahlhaus, Regensburg 1970, S. 161-167. 
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sehen Feuerzauber so sehr gerühmt hat,2 indem sie durch die gleichmäßige Vertei-
lung der Figurationen einer Ermüdung der einzelnen Spieler vorbeugt und damit auf 
Sauberkeit und Deutlichkeit sowohl der einzelnen Stimmen wie auch des Gesamt-
klangs abhebt. Darüber hinaus ist die Partitur nicht nur durch überlegt eingesetzte 
Stimmverdoppelungen, sondern auch durch präzise dynamische Bezeichnung subtil 
ausdifferenziert: In jedem Takt finden sich mindestens drei unterschiedliche Lautstär-
keangaben, die das Stärkeverhältnis der Stimmen untereinander genau festlegen, zu-
weilen noch ergänzt durch Spielanweisungen wie hervortretend oder etwas hervortre-
tend. Die Sorgfalt, mit der der musikalische Satz ausgestaltet ist, deutet darauf hin, 
daß die Klangfläche hier nicht lediglich als Hintergrund für ein sich vor ihr entwik-
kelndes motivisches Geschehen fungiert, sondern selbst zur Hauptsache wird.3 Dem 
entspricht die Beobachtung, daß die zu dem Grund hinzutretenden Motive so eng mit 
diesem verwachsen sind, daß weder die Harmonik noch die Figurationen sich bei ih-
rem Auftreten ändern müssen. Nicht nur im spieltechnischen, sondern auch im über-
tragenen Sinn treten die Motive aus dem Hintergrund hervor, um dann allmählich 
wieder mit diesem zu verschmelzen. Sie setzen keine musikalische Entwicklung in 
Gang, sondern verlieren durch ständige Wiederholung, Vergrößerung, Verkleinerung 
ihre eigentümliche Charakteristik, so daß sie zum musikalischen Ornament absinken. 
Auf diese Weise tragen sie zu der im Stück stattfindenden allmählichen Klangauffül-
lung bei. Der Prozeß der Verdichtung und gleichzeitigen Verdunkelung des Klang-
bildes, in dem sich der Naturvorgang der untergehenden Sonne widerspiegelt, ist hier 
die musikalische Hauptsache, die Motivik, die aus diesem Vorgang erwächst und an 
ihn gebunden bleibt, die Nebensache: das Verhältnis von Figur und Grund, wie es in 
den Naturallegorien des Ring ausgeprägt war, wird hier in sein Gegenteil verkehrt. 
Die Tradition des musikalischen Naturbildes, der das Gurrelieder-Vorspiel zuzu-
rechnen ist, ist durch stehende, aber in sich bewegte Klangflächen charakterisiert. 
Kompositionstechnische Elemente des Naturbildes sind Suspension eines zielgerich-
teten harmonischen Verlaufs, von Akkordbrechungen geprägte Melodik sowie unab-
lässig wiederholte rhythmische Muster. Durch metrische Verschiebungen gleicher 
oder ähnlicher Floskeln entsteht ein schwer zu durchdringender Klangteppich, der 
aufgrund seiner Entwicklungslosigkeit die formalen Grundkategorien Anfang, Mitte 
und Schluß ihrer Geltung enthebt und dadurch prinzipiell zur Auflösung der geschlos-
senen Form tendiert. Der in den Naturbildern beschworene Naturton entspringt hinge-
gen weniger einer Naivität, die er vortäuscht, als vielmehr einer „Rejlektiertheit, die 
das musikalische Naturbild als Ausnahme von einer Stilnorm, eben als zweite, der 
Kultur in elegisch-sehnsüchtiger Stimmung entgegengesetzte Natur"4 konzipiert. In 
2 Hector Berlioz: Instrumentations/ehre, ergänzt und revidiert v. Richard Strauss, 2 Bde., Leipzig 
o. J. [1904], hier: Bd. I, S. 50. 
3 Als unmittelbare Anregung zu dieser Satztechnik kommt Alexander Zemlinsky in Frage; vgl. Horst 
Weber: Stil, Allegorie und Seeession. Zu Zemlinskys Ballellmusik nach Hofmannsthals „Der Tri-
umph der Zeit ", in: Art nouveau, Jugendstil und Musik, hrsg. v. JUrg Stenz!, ZUrich u. Freiburg 
1980, s. 135-150. 
4 Carl Dahlhaus: Musikalischer Realismus. Zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, München 
21982, s. 136. 
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der Negation der seit Beethoven als Stilnorm etablierten sich musikalisch-logisch ent-
wickelnden Form fungiert das musikalische Naturbild als Gegenentwurf zur bürgerli-
chen Arbeitswelt: das Prinzip thematisch-motivischer Arbeit als musikalische Ent-
sprechung bürgerlicher Arbeitswelt wird außer Kraft gesetzt. In dieser Gestaltung ist 
das Gurrelieder-Vorspiel der Jugendstil-Ästhetik der Jahrhundertwende verpflichtet, 
in der neben der Stilisierung des Alltagslebens auch die künstlerische Darstellung der 
Natur die Funktion einer Zuflucht vor dem Zugriff des Industriezeitalters übernirnmt. 5 
Knapp zehn Jahre später stellte sich die kompositorische Problemlage für Schönberg 
völlig anders dar. Nach der Abwendung von der Tonalität in Werken wie der ersten 
Kammersinfonie oder dem zweiten Streichquartett und der damit verbundenen Preis-
gabe der Sicherheit in der Formgestaltung suchte er nach Möglichkeiten der Neuord-
nung des musikalischen Materials. Dabei stand, wie Schönberg 1935 rückblickend be-
schreibt, das Problem der Entwicklung von Prinzipien musikalischer Formbildung im 
Mittelpunkt: ,,Die charakteristischsten Merkmale dieser Stücke in statu nascendi wa-
ren ihre äußerste Ausdrucksstärke und ihre außergewöhnliche Kürze. Zu jener Zeit 
waren weder ich noch meine Schüler uns der Gründe für diese Merkmale bewußt. 
Später entdeckte ich, daß unser Formgefühl recht hatte, wenn es uns zwang, äußerste 
Gefühlsstärke durch außergewöhnliche Kürze auszugleichen. So wurden unbewußt 
Konsequenzen aus einer Neuerung gezogen, die wie jede Neuerung zerstört, während 
sie hervorbringt. "6 
Im Zusammenhang mit der Entwicklung und Erprobung neuer Möglichkeiten mu-
sikalischer Formbildung griff Schönberg auf Techniken der Klangflächenkomposition 
zurück. Im Zentrum des 1909 komponierten dritten Orchesterstückes aus op. 16 steht 
ein fünfstirnmiger Akkord, der von wechselnden Instrumentenkombinationen gespielt 
wird. Die melodische Bewegung ist auf ein Minimum reduziert: jede der fünf Stim-
men bewegt sich innerhalb des ersten Abschnitts der Komposition um eine kleine Se-
kunde aufwärts und anschließend um eine große Sekunde abwärts, so daß am Ende 
des ersten Teils der Ausgangsakkord um einen Halbton nach unten versetzt erscheint. 
Der Beginn des Stückes ist plakativ einfach instrumentiert: Eine weich klingende In-
strumentenkombination aus zwei Flöten, zweiter Klarinette, zweitem Fagott und Brat-
sche alterniert im Halbtaktabstand mit einem etwas schärferen, obertonreicheren 
Klang aus Englisch Horn, erstem Fagott, erstem Horn, erster Trompete und Kontra-
baß. Die beiden Streichinstrumente durchbrechen den halbtaktigen Instrumenten-
wechsel, indem sie im Viertelabstand alternieren und somit eine eigenständige metri-
sche Schicht bilden. Zur besseren Verschmelzung der beiden Klanggruppen wendet 
Schönberg die von Wagner übernommene Technik des „instrumentalen Restes"1 an: 
die beiden Klanggruppen lösen sich nicht exakt ab, sondern überlagern sich jeweils 
5 Vgl. Carl Dahlhaus: Musik und Jugendstil, in : Art nouveau, Jugendstil und Musik, hrsg. v. JUrg 
Stenz!, Zürich u. Freiburg 1980, S. 73-88. 
6 Arnold Schönberg: Komposition mit .wölf Tönen, in: Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik [= Ge-
sammelte Schriften 1], hrsg. v. Ivan Vojt~ch, Frankfurt a. M. 1976, S. 74. 
7 Vgl. Giselher Schubert: Schönbergs frühe Instrumentation. Untersuchungen zu den , Gurreliedern ', 
zu op. 5 und op. 8, Baden-Baden 1975, S. 96. 
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für die Dauer eines Achtels. Schönberg setzt der Partitur eine Spielanweisung hinzu: 
„Der Wechsel der Akkorde hat so sacht zu geschehen, daß gar keine Betonung der 
einsetzenden Instrumente sich bemerkbar macht, so daß er lediglich durch die andere 
Farbe auffällt." Mit der Technik des instrumentalen Restes verklammert Schönberg 
auch die einzelnen Formteile miteinander. So bleibt der in Takt 10 erklingende fünf-
stimmige Akkord in den geteilten Celli und dem Kontrafagott bis zum dreizehnten 
Takt liegen und schafft auf diese Weise eine Verbindung des Beginns mit dem Mittel-
teil. Ähnliche instrurnentatorische Klammem finden sich zu Beginn der variierten 
Wiederholung des A-Teils (Flageolett-Akkord der tiefen Streicher T. 30-32) und vor 
der Coda (Tremolo von 2. Violinen, Violen und Celli T. 40). Schönberg verzichtet zu 
Beginn auf eine Binnendifferenzierung des Klanges: Die dynamischen Angaben lau-
ten für alle Instrumente gleich. Zusätzlich weist er darauf hin, daß es nicht Aufgabe 
des Dirigenten sei, ,,einzelne ihm (thematisch) wichtig erscheinende Stimmen in die-
sem Stück zum Hervortreten auftu/ordern, oder scheinbar unausgeglichen klingende 
Mischungen abzutönen. Wo eine Stimme mehr hervorscheinen soll, als die anderen, 
ist sie entsprechend instrumentiert und die Klänge sollen nicht abgetönt werden." Im 
durchführungsartigen Mittelteil und in der Reprise des Stückes wird das starre Fest-
halten an den Instrumentenkombinationen aufgegeben: Der Mittelteil ist von einer zu-
nehmenden Verdichtung des Klangwechsels geprägt; in der Reprise wird jeder Halb-
takt anders instrumentiert, so daß keine Instrumentenkombination sich wiederholt. 
Das langsame Tempo und die Übersichtlichkeit der Anlage zu Beginn bewirken ei-
ne zeitlupenartige Demonstration der Klangflächen-Kompositionstechnik. Die verein-
zelt auftretende Motivik wird hier nicht nachträglich mit der Klangfläche verschmol-
zen, sondern wächst umgekehrt aus dem klanglichen Hintergrund hervor. Sie wird 
hingegen nicht entwickelt, sondern erstarrt zu Formeln, die der formalen Gliederung 
der Klangfläche dienen: die Motive erscheinen wie Signale an den formalen Naht-
stellen des Werkes. Diese Gestaltung geht über die Aufwertung des Klangs im Gur-
relieder-Vorspiel hinaus: Noch deutlicher als dort ist die Figur bloßes Akzidens, die 
fundierende Klangschicht musikalische Hauptsache. Gleichzeitig tauschen die Satz-
techniken ihre überkommenen Funktionen: Die Klangfläche dient hier nicht der Mar-
kierung von Abschnitten innerhalb der motivischen Entwicklung,8 sondern bildet das 
kompositorische Rückgrat des Werkes, während die rudimentäre Motivik lediglich 
die Nahtstellen im klangfarblichen Entfaltungsprozeß markiert. 
Die Abwertung motivischer Entwicklung geht im Orchesterstück op. 16,3 einher 
mit der Nobilitierung von Klangfarbe als Entwicklungsträger. Kompositorische Ver-
fahren, die bisher für die Verknüpfung und Veränderung von Motiven verantwortlich 
waren, werden hier auf die Gestaltung der Klangfläche übertragen. Die Intensivierung 
des Klangfarbenwechsels im Mittelteil des Stückes sowie die Durchbrechung der Re-
gelmäßigkeit im reprisenartigen Schlußteil sind Gestaltungselemente, die an thema-
tisch-motivische Verfahren der Symphonik des 19. Jahrhunderts erinnern. Die Klang-
8 Eine solche Verwendung läßt sich beispielsweise in der Erwartung op. 17 beobachten. Vgl. dazu: 
Siegfried Mauser: Das expressionistische Musiktheater der Wiener Schule, Regensburg 1982, hier 
insbesondere S. 80 ff. 
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fläche in ihrer Funktion als Negation musikalischer Entwicklung mußte dem Schön-
bergsehen Denken, in welchem der Kategorie der Entwicklung zentrale Bedeutung 
zukommt, zunehmend suspekt erscheinen. Die Anlage des Orchesterstücks op. 16,3 
stellt den Versuch dar, die Aufhebung der thematisch-motivischen Logik durch eine 
ähnlich geartete klangfarbliche Logik zu ersetzen. Die Funktion der Klangfläche wan-
delt sich dabei in ihr Gegenteil: statt den musikalischen Prozeß zu suspendieren, wird 
sie jetzt zum Träger der logisch fortschreitenden Entwicklung. Der Wechsel der 
Klangfarbe ist allerdings nicht isoliert für den musikalischen Zusammenhang verant-
wortlich, sondern bleibt an die melodische Bewegung der einzelnen Akkordstimmen 
gekoppelt. So ist der Höhepunkt in den Takten 28-29 nicht nur durch die Intensität 
der klangfarblichen Gestaltung, sondern ebenso durch die Dichte des aus der Stimm-
bewegung resultierenden harmonischen Wechsels geprägt. Das Ergebnis der Bestre-
bung, eine Klangfläche musikalischer Entwicklung zu unterwerfen, ist in diesem Fall 
allerdings ein Formverlauf, der zwar mit ungewöhnlichen satztechnischen Mitteln ge-
staltet wird, zugleich aber in seiner klar erkennbaren A-B-A'-Anlage deutlicher als 
die Formkonzepte der übrigen vier Orchesterstücke aus op. 16 an traditionelle Muster 
erinnert. 
Die Neugestaltung von Klangflächenkomposition durch Suspension ihres Suspen-
sionscharakters geht einher mit einer Distanzierung von der überkommenen inhaltli-
chen Bindung: Der Titel Farben lenkt die Aufmerksamkeit auf die satztechnische Be-
sonderheit, nicht hingegen auf die Abbildung eines Naturschauspiels. Der Entste-
hungsprozeß des Werkes ist indes durchaus mit einer Naturimpression verknüpft. Ei-
ner Mitteilung von Egon Wellesz zufolge erinnert der Wechsel der Klangfarben nicht 
nur an „das Flimmern der Sonne auf einer bewegten Wasserfläche", sondern das 
Stück „verdankt auch seine Entstehung einer derartigen Impression: einer Morgen-
stimmung auf dem Traunsee". Die kompositorische Entsprechung der angegebenen 
Stimmung erblickt Wellesz in der „eigenartige[n] Instrumentation: zu oberst die bei-
den Flöten und die Klarinette, dann das zweite Fagott und als Baß eine Solobratsche. 
Hierauf der etwas hellere Akkord: Englischhorn, gedämpfte Trompete, erstes Fagott, 
Horn und Solokontrabaß. "9 Schönbergs Schüler Richard Hoffmann wird in einem 
Brief an die Peters Corporation in New York sogar noch deutlicher. Er hatte mit 
Schönberg an der Neufassung der Partitur für eine weniger opulente Orchesterbeset-
zung im Jahr 1949 gearbeitet. In dieser Partitur lautet der Titel des Farben-Stückes : 
Sommermorgen am See (Farben). Hoffmann beruft sich bei seiner Schilderung auf ei-
ne persönliche Mitteilung Schönbergs: ,,Er [Schönberg] hatte ein kleines Ruderboot 
auf dem Traunsee, und das Spiel des Lichtes auf dem leicht bewegten Wasser des Sees 
hat ihn fasziniert. Die manchmal schnell auftauchenden 32tel-Figuren zeigen die Fi-
sche, die aus dem Wasser springen!"10 
Im Zuge der Vorbereitungen zur Erstausgabe 1912 hatte Schönberg nur widerstre-
bend dem Wunsch seines Verlegers Peters nach einer Titelgebung entsprochen. Er 
9 Egon Wellesz: Arnold Schönberg, Neuausgabe Wilhelmshaven 1985, S. 124. 
10 Zit. nach Erich Doflein: Schönbergs Opus 16 Nr. 3. Die Geschichte einer Überschrift, in: Melos 36 
( 1968), S. 109-2 12, hier: S. 211 . 
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schreibt dazu in seinem Berliner Tagebuch am 28. Januar 1912: ,,Im ganzen die Idee 
nicht sympathisch. Denn Musik ist darin wunderbar, daß man alles sagen kann, so 
daß der Wissende alles versteht, und trotzdem hat man seine Geheimnisse, die, die 
man sich selbst nicht gesteht, nicht ausplaudert. Titel aber plaudert aus. " 11 Daß 
Schönberg aus der Naturimpression, die die erste Anregung zur Komposition von 
op. 16,3 darstellte, ein Geheimnis machte, und zwar eines, das er nicht nur nicht aus-
plaudern, sondern sogar „sich selbst nicht gestehen" wollte, ist einerseits auf die in 
der romantischen Genieästhetik wurzelnde Vorstellung zurückzuführen, daß die Ge-
nese eines Kunstwerkes für dessen ästhetischen Wert unwichtig sei, deutet anderer-
seits aber auch auf die hier erreichte neue Qualität der Klangflächenkomposition, die 
zwar noch von einem Naturvorgang inspiriert ist, diesen aber nicht mehr abbildet: 
nicht illusionistische Nachahmung, sondern kompositionstechnische Demonstration 
ist intendiert. 
Die Verweigerung eines illustrierenden Titels sollte einer traditionellen und in die-
sem Fall unangemessenen Rezeptionshaltung vorbeugen. Der Titel, den Schönberg 
seinem Verleger auf dessen Drängen schließlich vorschlug (Akkordfärbungen), lehnte 
dieser in einem Brief vom 12. 3. 1912 als nicht „landesüblich"12 ab, so daß seine 
Veröffentlichung zunächst unterblieb. Die verschiedenen Titel, die op. 16,3 in den er-
sten zehn Jahren aufweist, betonen sämtlich den kompositionstechnischen Aspekt: 
Der erste Titelvorschlag an Peters lautete Akkordfärbungen; im Programmheft einer 
von Schönberg geleiteten Konzertauffi.ihrung wurde das Stück als Der wechselnde 
Akkord angekündigt, in der zweiten Auflage der Partitur hieß es schließlich Farben. 
Eine Kammerorchesterbearbeitung von Felix Greissle aus dem Jahr 1925 enthielt als 
erste den Hinweis auf die Inspirationsquelle, allerdings noch als in Klammem ge-
setzter Untertitel. Erst 1949 erhob Schönberg die Angabe Sommermorgen am See 
zum Haupttitel und lieferte damit eine Überschrift; wie sie sich Peters 37 Jahre zuvor 
wohl gewünscht haben mag. Eine etwas ironische Begründung für diesen Einstel-
lungswandel übermittelt wiederum Richard Hoffmann: ,,Er fühlte, daß er jetzt alt ge-
nug wäre, sich die Anklage leisten zu können, romantisch genannt zu werden. " 13 
Die komplizierte Geschichte der Titelgebung läßt darauf schließen, daß die histori-
sche Bedeutung des hier erprobten Formkonzepts sich in Schönbergs Augen gewan-
delt hatte. In der Methode der Komposition mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tö-
nen hatte Schönberg ein System gefunden, das geeignet war, musikalisch-logischen 
Zusammenhang zu stiften und die aus ihm entwickelten Formen als folgerichtig zu le-
gitimieren. Die Umfunktionalisierung der Satztechnik der Klangflächenkomposition 
unter dem Prinzip musikalischer Prozeßhaftigkeit stellt einen Lösungsansatz dar, der 
unter dem Aspekt dodekaphonen Komponierens seine ursprüngliche Relevanz verlo-
ren hatte. 
11 Arnold Schönberg: Berliner Tagebuch, hrsg. v. Josef Rufer, Frankfurt a. M. u. a. 1974, S. 13. 
12 Eberhard Klemm: Der Briefwechsel zwischen Arnold Schönberg und dem Verlag C. F. Peters, in: 
Bericht über den internationalen musikwissenschaftlichen Kongreß Kassel 1962, hrsg. v. Georg 
Reichert u. Martin Just, Kassel 1963, S. 21. 
13 Zit. nach Dotlein, Schönbergs Opus 16. Nr. 3. 
